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Il convient, d’entrée de jeu, de préciser le sens qui sera, ici, celui du mot
« paysage », afin d’éviter toute confusion. Donc, nous entendrons par paysage non
la matérialité objective de l’espace, conception qui était, encore récemment, celle
des géographes quand ils analysaient la morphologie d’une région, le « paysage
agraire » ou le « paysage urbain ». Notons toutefois que, du fait de l’essor d’une
géographie culturelle, la définition du paysage, dans ce champ, évolue avec ra-
pidité. Quant à nous, nous admettrons que le « paysage », est avant tout la lecture
d’un espace offert à la contemplation, à l’émotion, à la délectation ou à la détesta-
tion ; en bref, à une expérience sensible soumise à un ensemble de croyances, de
convictions scientifiques, de normes et, plus encore, de codes esthétiques ; sans
oublier l’histoire personnelle du sujet qui contemple cet espace et le crée en
paysage.
Pour l’essentiel, les chercheurs qui se sont adonnés à l’étude du paysage,
ainsi défini, ont focalisé leur attention sur la vision ; qu’il s’agisse du passage de
l’espace clos médiéval à la perspective, de la mécanique du regard qui ordonne le
jardin anglais ou de la construction d’un nouveau spectateur au XIXe siècle ; en
tout cela, c’est d’abord du regard qu’il s’agit. David Howes, Constance Classen,
dans le domaine de l’anthropologie, appellent, quant à eux, à un sensual turn, à
une « révolution sensuelle » ; c’est-à-dire, ? dans la perspective adoptée en
France par Michel Serres ? qu’ils souhaitent un retour à une analyse globale de
la réception de l’ensemble des messages sensoriels. Il s’agirait, pour eux, de cons-
truire une histoire culturelle distante de celle qui domine aujourd’hui mais qui
souffre, à leurs yeux, tout à la fois, d’un intellectualisme et d’un oculocentrisme
excessifs. David Howes propose une histoire qui se fonde sur l’analyse de l’usage
des cinq sens et de l’accueil de leurs messages, c’est-à-dire sur ce qui ne passe
pas toujours par les mots. C’est dans cette perspective que s’insert exactement
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mon propos et que j’essaie de me situer depuis quelque vingt-cinq ans. Au-
jourd’hui, ma présentation concernera donc ce qui lie l’appréciation de l’espace à
la culture somatique, à la manière dont le corps, au cours de cette opération, se
trouve engagé par l’ensemble des sens ; ce qui implique de porter aussi attention
aux pratiques d’espace ou, si l’on, préfère, aux modes de parcours ainsi qu’aux
techniques qui les déterminent.
Le paysage ainsi défini dépend donc non seulement des déterminants que j’ai
évoqués ci-dessus mais des manières dont l’individu éprouve son corps. Par un
ensemble d’exemples, nous nous efforcerons de montrer le rôle, en la matière, des
attentes sensuelles du sujet, des modalités de son désir, de ses dispositions mo-
rales, des formes de son anxiété ? notamment de son éventuelle anxiété biolo-
gique ? de la manière dont il se représente ou éprouve sa fatigue, de ce qu’il es-
père de sa présence dans un espace donné et du parcours de celui-là, de sa quête
éventuelle ? et cela revêt une grande importance aujourd’hui ? de sensations ex-
trêmes. Bien entendu, cet ensemble de dispositions intimes, combinées aux croy-
ances, aux convictions scientifiques et aux codes d’appréciation esthétique que
j’évoquais sont modulées, pour chaque individu, selon ses seuils de tolérance aux
messages sensoriels, selon sa plus ou moins grande aisance à se mouvoir, selon
son appréciation des formes de sociabilité dominantes au sein de l’espace con-
cerné. À ce propos, il était, au XIXe siècle qui nous concerne, ici, particulière-
ment, deux mots-clés, en français, désormais peu utilisés ; ceux d’idiosyncrasie et
de cénesthèie.
Au fil de notre promenade concernant successivement six exemples destinés à
mieux faire comprendre mon propos, nous ne nous interrogerons pas sur la va-
lidité des notions de « paysage sonore », de « paysage olfactif » ou sur le statut du
toucher dans cette lecture de l’espace qui constitue le paysage mais uniquement
sur la réception de messages sensoriels imbriqués.
Le premier de ces exemples, évoqué, en quelques pages, dans L’Homme dans
le paysage, concerne un processus essentiel, à l’œuvre en Occident, à la fin du
XVIIIe siècle : je veux parler de l’ascension de la météo-sensibilité. La lecture
d’un bref texte de Joubert, extrait de son carnet daté de 1779−1783 et consacré à
la pluie, me fera bien comprendre : l’appréciation tactile, olfactive, sonore aussi
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bien que visuelle contribue à la construction de ce « paysage » de pluie ? par
ailleurs essentiel, me semble-t-il, dans l’estampe japonaise.
« Il y a pendant la pluie une certaine obscurité qui allonge tous les objets.
Elle cause d’ailleurs par la disposition où elle oblige notre corps à se mettre
un certain recueillement qui rend alors l’âme infiniment plus sensible. Ce
bruit même qu’elle cause [. . .] en occupant continuellement l’oreille, éveille
l’attention et la tient en haleine. Cette espèce de teinte brune que l’humidité
donne aux murailles, aux arbres, aux rochers, ajoute encore à l’impression
que font ces objets. Et la solitude et le silence qu’elle étale autour du voya-
geur, en obligeant les animaux et les hommes à se taire et à se tenir à l’abri,
achève de rendre pour lui les impressions plus distinctes. Enveloppé dans son
manteau, la tête recouverte, et cheminant dans des sentiers déserts, il est
frappé de tout, et tout est agrandi devant son imagination et ses yeux. Les
ruisseaux sont enflés, les herbes sont plus épaisses, les minéraux sont plus
apparents ; le ciel est plus près de la terre, et tous les objets, refermés dans
un horizon plus étroit, ont plus de place et d’importance ».
Entre 1770 et 1850, donc, s’opère un subtil affinement de la météo-
sensibilité, très net, déjà, à la lecture des Rêveries d’un promeneur solitaire de
Jean-Jacques Rousseau, lequel décida de mettre un baromètre à son âme ; c’est-à-
dire d’observer parallèlement les états de l’âme et les variations du temps qu’il
fait, Dès lors, se lit, dans les écrits de ce temps, un travail d’intériorisation, étroite-
ment lié aux aléas de la météorologie ; processus fondé sur l’homologie établie
entre l’instabilité du moi, sa dysharmonie et les états du ciel. La construction d’un
moi météorologique, né d’un désir de fixer l’insaisissable est consubstantielle au
journal intime, qui devient alors une pratique fort répandue, puisque sa forme
même, déterminée par le passage des jours et des saisons, impose l’enregistrement
météorologique. La saisie de l’entrelacs qui s’établit entre l’état du ciel et celui de
l’âme aide à délimiter un territoire privé, à se construire un monde à usage in-
terne, à se poser à l’écart de la scène historique et à laïciser le temps. Chez
Michelet, je n’ai pas le temps de le prouver, la météorologie conditionne la sen-
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sualité, ordonne les désirs et la disponibilité de la femme, rythme la relation char-
nelle. Cela se retrouve dans les correspondances ordinaires. À l’évidence, un tel
processus ne concerne pas que la vue : les sonorités du vent et de la pluie, la
touffeur de l’orage, les perceptions tactiles sont, ici, tout aussi importantes que les
perceptions visuelles.
Ce n’est pas un hasard si ce processus à l’œuvre est exactement contempo-
rain, en Occident, de l’essor d’un désir des rivages de la mer que je me suis na-
guère efforcé d’analyser. En la matière, l’appréciation de l’espace, donc le
paysage, résulte d’une polysensorialité, modulée selon le sexe. Pour les hommes,
affronter la mer, c’est maîtriser son agitation, c’est pratiquer une natation éner-
gique face à son immensité, c’est inaugurer une appréciation de l’espace, se créer
un paysage neuf, celui que le nageur découvre et donc il se délecte, l’œil au ras
de l’eau. Pour une femme, en cette seconde moitié du XVIIIe siècle, le paysage
marin se construit selon des modalités propres. La nudité du pied, exhibée en pub-
lic, dans un espace naturel, le contact de cette chair libérée avec la douce chaleur
du sable, le port de cheveux dénoués, l’abandon du vêtement de jour, la sensation
épidermique d’être victime de l’effraction oculaire masculine, l’effroi suscité par
le saisissement du bain à la lame, tout cela dessine une expérience, vécue dans un
espace insolite ; en bref, impose un paysage de la modernité, particulièrement in-
tense ; ensemble d’émotions accentuées par l’attente de bénéfices thérapeutiques,
en ce lieu de rencontre des éléments et de confluence de sensations neuves :
stimulation de la circulation du sang et de la respiration, choc sur le diaphragme,
emprise nouvelle du code esthétique du sublime. En bref, la construction du
paysage est ici extrêmement complexe et ne saurait être réduite au seul travail du
regard.
Dans la même perspective, la chevauchée des grèves qui se pratique dès lors,
dans les éclaboussures qui signalent le point de contact de la mer et de l’estran, se
trouve enrichie par les émotions suscitées par la sonorité des vagues, la liberté des
vents, la vue d’un horizon dégagé. Une telle pratique d’espaces autorise une
écoute privilégiée des voix de la nature. De tels exemples montrent clairement ce
qui lie l’émotion sensuelle, de l’ouïe, du tact, de l’odorat au dessin de paysages
neufs. Les journaux de cure qui se multiplient dès lors en Angleterre, rédigés par
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des invalids (valétudinaires), détaillent les émotions suscitées par les paysages suc-
cessifs, sabrés par la pluie, noyés dans les brumes ou les brouillards, assourdis par
la tempête, tandis que le vent pique, brûle ou caresse la peau des curistes.
N’oublions pas que la savante stratégie émotionnelle qui ordonne, dans le
même temps, la création des jardins anglais mise sur une savante modulation des
messages sensoriels ? visuels, sonores, olfactifs ? dispensés au fil des diverses
stations qui composent ces espaces artialisés. La littérature érotique de ce temps a,
d’ailleurs, fort bien su jouer de l’éventail des sensations en ces lieux privilégiés.
Plus largement, de la fin du XVIIIe siècle au milieu du XIXe siècle, désir
sensuel et dessin de paysages de la modernité sont indissociables. Le voyage et
l’appréciation des espace italiens par Stendhal ou Théophile Gautier, espagnols par
Mérimée, flamands par Nerval, parti au « pourchass du blond », inspiré par
Rubens, sont ressentis, colorés en permanence par le désir de femmes ; ils sont
estimés selon la beauté et l’accessibilité de ces dernières. Michelet, plus qu’eux
tous, érotise l’espace. Que ce soit dans la forêt Fontainebleau, dans les stations
maritimes d’Hyères ou de Pornic, l’appréciation de l’espace, par ailleurs étroite-
ment conditionnée par la météorologie qui influe sur les désirs de son épouse
Athénaïs, est soumise aux rythmes des désirs sensuels ; et Michelet s’en va ex-
plorer les grottes, les déclivités, les ombrages, les solitudes potentielles et se crée,
par avance, des paysages intimes et érotisés, favorables à la réalisation de ses dé-
sirs.
Le paysage de la grande ville, notamment de Paris au XIXe siècle, est, dans
une large mesure, un paysage sonore. Je me suis, ailleurs, employé à montrer
l’importance des cloches ? notamment à la campagne ? en cette matière et le
déclin progressif de leur rôle dans l’appréciation de l’espace, du fait d’un bascule-
ment des formes de l’attention qui les a peu à peu disqualifiées. Il en va de même
de l’histoire des Cris des métiers qui assourdissaient les grandes villes.
Dans le Paris de la fin du XVIIIe siécle et des lendemains de la Révolution,
les messages sonores, d’une grande intensité, créent un paysage qui indique claire-
ment les mouvements et les connexions entre les êtres. Les « cris de Paris », struc-
turés à l’époque moderne (XVIe-XVIIIe siécles) se maintiennent, voire s’ampli-
fient tout en se réaménageant. Ils composent une « musique sociale » dont
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Georges Kastner atteste l’ampleur en 1857 puisqu’il en enregistre alors pas moins
de 680, dont il s’efforce de retracer l’histoire.
Ces cris, comme les cloches, constituent des synchroniseurs sonores et des
signaux. Les chants de labeur, étroitement liés aux activités du corps, soumis, no-
tamment, aux alternances de la respiration, stimulent les ardeurs, rythment les
tâches, augmentent les efficacités. Ainsi que les autres cris des métiers ? notam-
ment les cris marchands ? ils attestent le maintien des coutumes et la présence
d’un bon peuple. Ils répondent à un souci de démarcation et d’appropriation des
territoires. Ils se font, en outre, indicateurs sociaux ; ils facilitent le repérage des
origines géographiques. Ils s’accordent au chatoiement de la couleur des costumes
qui fonde le pittoresque visuel. Surtout, ils induisent certains comportements ; ils
invitent à la discipline, à la répartition harmonieuse des tâches, au respect du
chant de l’autre. Ils impliquent des modalités de l’écoute, indispensables à la sai-
sie de cette intense musique sociale et à la lisibilité du paysage sonore de la ville
qui s’accorde à la lisibilité visuelle de Paris et qui ordonne la spatialité citadine.
Mais à partir des années 1860, cette trame sonore se défait ; et l’ouïe doit
s’accoutumer à porter attention à d’autres bruits, constitutifs d’un autre paysage
sonore. Aux cris de métiers se substituent les boniments des camelots et l’invite
des vendeurs de journaux. La plupart des signaux se fondent désormais dans un
tissu sonore uniforme. Alors s’inaugure le règne de l’avertisseur. Une relative ré-
duction de la diversité des sons induit une perte de l’audibilité des rythmes hu-
mains. Avant même l’instauration du temps lisse du pneu, une tonalité générale de
bourdon se substitue aux rythmes des pas et des activités manuelles. Le son con-
tinu de la machine s’impose ; en attendant les bruits de l’accélération nerveuse
des véhicules. Cette intensité continue gêne les conversations et les manifestations
musicales spontanées. Du même coup, comme l’écrivait déjà Baudelaire, le
brusque silence de la ville, tout effacement du paysage sonore revêtent une signifi-
cation inquiétante. La difficulté de vivre le dimanche de la ville moderne se trouve
accentuée par la disparition de ce bruit de fond qui assure qu’elle continue de
fonctionner. L’accélération des rythmes, le basculement perpétuel des perceptions
induisent un enchevêtrement, un brouillage des signes. En matière sonore, les sig-
naux entrelacés des cloches, des sifflets, des sirènes et des avertisseurs dessinent
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des tumultes chaotiques au sein desquels chacun choisit ce qui doit entrer dans
son paysage sonore. Cette dissonance des bruits de la cité reflète l’intrication
d’espaces et de temps hétérogènes, la mobilité accrue des hommes et des mar-
chandises, l’accélération continue des mouvements, Elle impose une série d’ap-
prentissages.
À l’aube du XXe siécle, le retrait de l’audibilité des rythmes humains, une
sensibilité nouvelle aux nuisances sonores, l’inquiétude suscitée par les silences
momentanés de la cité s’accompagnent, paradoxalement, chez certains individus,
d’un désir périodique de bruit, d’une exaltation du « boucan ». Les « futuristes »
disent cela. L’admiration pour un nouveau paysage sonore se proclame. « Une
automobile rugissante, qui a l’air de courir sur de la mitraille, est plus belle que la
victoire de Samothrace », écrit Marinetti, dans le Figaro, le 20 février 1909 ; et le
peintre futuriste Luigi Russolo publie, en 1913, L’Art des bruits. « Nous prenons
infiniment plus de plaisir, écrit-il, à combiner idéalement les bruits de tramways,
d’autos, de voitures et de foules criardes qu’à écouter, encore, par exemple
l’Héroïque la Pastorale ».
Selon une même démarche, je me suis, jadis, employé à montrer le rôle de
l’olfaction dans la construction du paysage urbain à la fin du XVIIIe siècle et la
progressive désodorisation accomplie par la suite, déterminant, à partir de la vic-
toire des théories pastoriennes, une nouvelle lecture de l’espace. On pourrait, dans
cette perspective, évoquer aussi l’intensité des paysages de marais, tant qu’a per-
sisté la théorie infectionniste qui attribuait les épidémics à l’infection de l’eau, de
la terre et de l’air. Pour un voyageur de la fin du XVIIIe siècle, en dehors de
toute forme d’appréciation visuelle, les marais du centre et du sud de l’Italie con-
stituaient, par leurs odeurs, la chaleur qui s’en dégageait, les bruits sourdement
révélateurs de grouillements d’êtres morbifiques, une véritable image de l’enfer.
Je préfère m’arrêter sur un aspect ? fort peu étudié ? des paysages de la
modernité nés d’une même appréciation polysensorielle ; je veux parler des gares,
plus précisément, en l’occurrence, de celles qui, en quelques décennies, transfor-
ment en profondeur le paysage parisien. Le voyageur qui, pour la première fois, y
pénètre est alors accueilli par une foule de sensations neuves, visuelles, sonores,
olfactives voire gastronomiques. Il est, en quelque sorte, brutalement soumis à un
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sublime technologique, il se trouve face à des locomotives décrites par la littéra-
ture (Huysmans, Zola) comme autant de monstres, bien vivants, rugissant, hale-
tant, fumant, menaçant d’exploser. Le nouveau voyageur se voit ici confronté, en
outre, à une autre culture du temps. L’asservissement à l’horaire, la nouvelle exi-
gence d’exactitude, la peur avivée du retard, au sein d’une foule dont les flux sont
étroitement contrôlés, surveillés, la crainte de ne point posséder les codes permet-
tant de dominer cet espace insolite, une éventuelle anxiété biologique, assaillent
l’individu solitaire, enfoui dans la promiscuité, entraîné dans ce labyrinthe. Cette
nouvelle pratique d’espace suscite des paysages neufs, hantés par les sifflets, les
jets de vapeur, les halètements des machines, le ronronnement des locomotives
haut-le-pied, les fumées, le tintamarre des mises en marches, les bruits de la foule
qui résonnent dans la hauteur des voûtes de métal et de verre. Les gares, mieux
sans doute que les grands magasins, les boulevards, les palaces et que toutes les
cathédrales de la modernité, imposent de nouveaux paysages qu’on ne saurait ré-
duire aux seuls émois du regard, nonobstant le prestige des tableaux d’Édouard
Manet, de Claude Monet ou de Gustave Caillebotte.
Cela dit, point n’est question, ici, de minimiser l’importance de la nouvelle
pédagogie du regard à l’œuvre en ces lieux. La profusion des affiches ? comme
le long des grands boulevards ? l’éclairage zénithal, en attendant la fée électri-
cité, l’usage architectural du verre suffisent à le prouver.
Certes, la création des nouveaux paysages qui se déploient à l’intérieur du
train en mouvement sont sans doute essentiellement liés à la nouvelle gestion du
regard imposée au voyageur. Mais le mouvement qui les détermine est aussi indis-
sociable d’émotions d’ordre cénesthésique ; et Marc Desportes a sans doute tort
de considérer qu’ici le « paysage est seulement vu ». Dans un premier temps en
effet, le voyageur ne perçoit pas les choses qui s’enfuient ? années 1840 −, puis
une nouvelle vision s’instaure. L’image de la raie, de la traînée, laisse peu à peu
la place à une danse insensée. Le voyageur, grâce à un travail d’adaptation ocu-
laire, qui semble effectué vers le milieu du XIXe siècle, se révèle capable de
diriger son regard au loin et de se constituer un paysage. Un jeu nouveau de dis-
parition et d’apparition, une association de grandes variations et de détails fugitifs
constituent le paysage ferroviaire. Le chemin de fer a tout animé, tout mobilisé.
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Mais les sensations ne sont pas que visuelles. Le glissement supprime celle d’as-
périté, de frottement qui était imposé par la voiture. Déjà, la chaise et la berline
engagées sur la route du siècle des Lumières, rectiligne, soigneusement empierrée,
avaient arraché le voyageur à l’univers de la marche ; reste que le chemin de fer
rompt plus fortement encore le lien entre le corps et le cadre du voyage. Le
paysage vu du train ? paysage de la modernité par excellence ? se situe à l’op-
posé de l’espace plein, né d’un corps à corps avec la matière, formé au cours des
siècles précédents.
Mais le corps trouve alors sa revanche en d’autres lieux, nous l’avons vu, et
selon d’autres pratiques d’espace. Au cours du XIXe siècle, la découverte d’émo-
tions neuves suscitées par des situations extrêmes, jusqu’alors inconnues, renou-
velle la construction du paysage ; tandis que la volonté de jouir de l’espace par
toutes les fibres du corps l’emporte progressivement sur toute autre considération
notamment thérapeutique et religieuse. Il en est ainsi des sensations procurées par
l’aérostation à partir de la fin du XVIIIe siècle, par les balbutiements de l’explora-
tion des profondeurs de la mer ou par l’expérience inédite du froid intense et de la
confrontation inattendue aux rigueurs de la banquise. Plus encore, convient-il de
signaler l’enrichissement des émotions et de la rhétorique concernant le désert. En
témoignent, notamment, Un été dans le Sahara d’Eugène Fromentin et le manus-
crit du Voyage en Egypte laissé par Gustave Flaubert. Dans le premier de ces
textes, l’ardeur écrasante du soleil, l’éclat des sonorités, le vertige imposé par les
solitudes des minérales, le sentiment de la nature métaphysique du grand désert
d’Allah créent un paysage neuf.
Lors de son voyage vers El Aghouat (Laghouat), Fromentin fait étape à
Djelfa ; il décrit le paysage sonore du désert :
« Le silence est un des charmes les plus subtils de ce pays solitaire et vide. Il
communique à l’âme un équilibre que tu ne connais pas, toi qui as toujours
vécu dans le tumulte ; loin de l’accabler, il la dispose aux pensées légères.
On croit qu’il représente l’absence du bruit, comme l’obscurité résulte de
l’absence de lumière : c’est une erreur. Si je puis comparer les sensations de
l’oreille à celles de la vue, le silence répandu sur les grands espaces est plutôt
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une sorte de transparence aérienne, qui rend les perceptions plus claires, nous
ouvre le monde ignoré des infiniment petits bruits, et nous révèle une étendue
d’inexprimables jouissances. Je me pénètre ainsi, par tous mes sens satisfaits,
du bonheur de vivre en nomade ».
Eugène Fromentin, Un été dans le Sahara, 1ère éd. 1857, in Œuvres com-
plètes, Paris, Gallimard, 1984, p. 54.
Dans le cas de Flaubert, c’est l’ébranlement de la sensualité qui provoque la
manière d’apprécier l’espace. Les sons, les odeurs, les touffeurs, les radiations
l’emportent, ici, sur la mécanique du regard. En aucun autre texte, sans doute, ne
s’impose avec autant de force la pesée de l’ensemble des messages sensoriels sur
l’élaboration des paysages de la modernité. Le ciel du Flaubert du Voyage en
Egypte, écrit Pierre-Marc de Biasi, est un ciel « vécu subi (. . .) c’est, à l’état brut,
le milieu qui enveloppe, pénètre et transforme le corps et la subjectivité ». Cela est
particulièrement net à l’occasion des vents de sable, subis dans le désert de
Kosseïr, qui créent une jouissance nerveuse ». « Tout se passe, ajoute Pierre-Marc
de Biasi, comme si le sable, les couleurs, le vent, les réverbérations traversaient le
corps, donnaient forme et contenu à l’état d’âme du sujet ». Magnifique expérien-
ce des ciels de la modernité, vécue et dite au milieu du XIXe siècle.
Au cours de la seconde moitié du XIXe siècle, grâce à la prolifération des ré-
cits de voyage, à l’essor de la presse illustrée, à la multiplicité des études géogra-
phiques dont les auteurs prétendent rendre compte de la réalité d’expériences
vécues, peut se propager un imaginaire de l’espace d’une infinie diversité. Ce
partage des émotions par le simple jeu de l’imagination ne concerne pas, bien loin
de là, la seule mécanique du regard ; et l’on n’a pas fini d’analyser la richesse du
renouvellement d’une rhétorique du paysage, qui reflète l’ampleur que revêtent
alors l’exploration et la colonisation, et qui se trouve étroitement liée à la promotion
de l’Aventure, laquelle commence de s’écrire avec une majuscule.
La compréhension des êtres du passé qui ordonne l’histoire du paysage, tel
que nous l’entendons, suppose une connaissance globale de leur culture somatique,
laquelle ne saurait se réduire à la gestion du regard. L’ouïe, l’olfaction, le tact en-
trent dans la construction du paysage dont l’histoire implique aussi la saisie de
418 ?????? ? 4?
l’évolution de la sensibilité, des conduites de plaisir, des manières d’accueillir la
douleur et, donc, d’apprécier le froid, le chaud, le sec, l’humide et tout les phé-
nomènes météorologiques. Elle présuppose une bonne connaissance des seuils de
tolérance aux messages sensoriels. L’histoire du paysage, restée longtemps le
quasi-monopole des spécialistes des arts plastiques, doit s’ouvrir plus largement à
une quête qui relève de l’anthropologie historique.
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